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WESTFALIA SACRA 
Zu einer Ausstellung im Landesmuseum Münster 


(mit 5 Abbildungen) 


Bewußt klingt der Name dieser Ausstellung an den der vorjährigen in München an. 
Was in Bern und München für den gesamten Raum des Alten Reiches so großartig 


gezeigt wurde, sollte für die einzelnen Landschaften näher ausgeführt werden. West- 


falen macht hier den Anfang. Im kommenden Sommer soll, wie der Presse zu ent- 
nehmen ist, eine „Franconia Sacra“ in Würzburg folgen. Allerdings beschränkte man 
sich in Münster nicht auf das Frühmittelalter, sondern bezog auch die gotischen 
Jahrhunderte bis in den Anfang des 16. Jahrhunderts mit ein. Aus der historischen 
Landschaft Westfalen (zu der man auch Osnabrück rechnen darf) werden die Heilig- 


tümer im eigentlichen Sinne, die im allgemeinen in Schatzkammern und Tresoren 


verschlossenen Werke aus Silber und Gold gezeigt, ergänzt durch eine kleine Gruppe 
von Handschriften und Textilien. Der mittelalterliche Bestand der Domschätze von 
Münster, Minden und Paderborn ist, von unwesentlichen Ausnahmen abgesehen, voll- 
ständig zu sehen, der nicht minder bedeutende Schatz des Osnabrücker Domes wurde 
leider nicht zur Verfügung gestellt. Die Stifts- und Pfarrkirchen, vor allem aus der 
Münsterischen, aber auch aus der Paderborner Diözese, steuerten zahlreiche Werke 
bei. Die Ausstellung wurde gemeinsam mit den kirchlichen Museen von Münster 
und Paderborn durchgeführt. 


Der hohe künstlerische und materielle Wert der meisten Stücke, sowie ihr teilweise 
schwieriger Erhaltungszustand zwangen dazu, mit wenigen Ausnahmen alle Gegen- 
stände unter Glas zu zeigen. Um eine der Wirkung des einzelnen Kunstwerks ab- 
trägliche Konzentrierung zu vermeiden, entschloß man sich, die Ausstellung mit der 
im Obergeschoß des Hauses auch sonst gezeigten, hierfür sorgfältig ausgewählten 
mittelalterlichen Tafelmalerei Westfalens zu verbinden. Der Glanz der Bilder des 


Konrad von Soest und seiner Nachfolger im 15. und frühen 16. Jahrhundert steigert 
den Schimmer des Edelmetalls und der Steine in den in lockerer Folge über die 
Räume verteilten Vitrinen. Der Besucher wird beim Durchwandern der Ausstellung 
spüren, daß besonderer Wert darauf gelegt ist, den hohen Rang großer Kunstwerke 
nicht in der Fülle untergehen zu lassen, diese Werke vielmehr zu einer ihnen mög- 
 lichst gemäßen Wirkung zu bringen. So rückte man die Muttergottes des Bischofs 
Imad nicht nach der üblichen Ausstellungsmethode ‚in Augenhöhe“, sondern hob sie 
auf einen sehr hohen Sockel, wo sie nun feierlich thront wie eine Göttin vor- 
klassischer Zeit. 


Ihre Höhepunkte findet die Ausstellung gleich zu Anfang eben in der Imad-Madonna, 
'ın dem Bronzekruzifix von Minden und den Tragaltären des Rogerus. Auch de: 
Barbarossa-Kopf von Cappenberg und der Beckumer Reliquienschrein werden gezeigt. 
Glanzvoll vertreten ist die getriebene Plastik, angefangen mit dem goldenen Paulus- 
kopf aus Münster bis zur letzten Spätgotik hin. Imponierend auch die Reihe deı 
. Reliquiare, besonders des 14. Jahrhunderts und die zahlreichen Leuchter und Gieß- 
gefäße des 12. und 13. Jahrhunderts. 


Der Katalog bemüht sich, dem Besucher eine knappe Beschreibung jedes Stückes 


in die Hand zu geben und damit seinen Blick zu lenken, für den Fachmann den 
Stand der Forschung wenigstens andeutungsweise festzuhalten. Bei der Bearbeitung 
ergab sich, was angemerkt zu werden verdient, daß ganze Gruppen der. mittelalter- 
lichen Goldschmiedekunst Westfalens ihrer genaueren Einordnung noch harren. So 
ist die Folge der Apostelfiguren des 14. Jahrhunderts aus dem münsterischen Dom, 
ın der sich Meister ganz verschiedenen Charakters begegnen, in ihrer Schlüssel- 
stellung für die Geschichte der westfälischen Plastik noch nicht erkannt. Auch die 
in einem ungeklärten Zusammenhang mit diesen Figuren stehenden, aber wohl sicher 
erst gegen Ende des 15. Jahrhunderts geschaffenen Prophetenbüsten des gleichen 
Schatzes verlangen noch eine Einzeluntersuchung. Ebenso vermißt man, wenn man 
"über Hauptwerke der deutschen Kunst wie den großartigen Kruzifixus des Mindener 
Domes sich unterrichten will, deren monographische Behandlung. 


Es sei hier, ohne solcher Einzelforschung vorgreifen zu wollen, auf einige Stief- 
kinder der Kunstgeschichte hingewiesen, die, wie wir glauben möchten, durch die 
Ausstellung in neuem Lichte erscheinen. Der frühe Pauluskopf (Abb. 1u.2; Kat. 
Nr. 62) des Münsterschen Domes gilt der neueren Forschung als ein Werk des 
13. Jahrhunderts. M. Geisberg (im Inventar Münster V, $. 388) bringt ihn mit der 
Domweihe von 1265 in Zusammenhang, J. Braun (Die Reliquiare, $.418) datiert 
nach dem Filigran: um 1225. Betrachtet man unvoreingenommen dieses aus reinem 
Goldblech über dem Holzkern getriebene Antlitz, dann wird man völlig jene Präg- 
nanz und Wirklichkeitsnähe vermissen, wie sie der Plastik des staufischen Zeitalters 
sonst eigen ist. Trotz der durch die Schrumpfung des Kernes hervorgerufenen 
Verbeulungen der Oberfläche läßt vielmehr die völlig zeichnerische Formung des 
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Bartes und der Ohren und Augenbrauen, vor allem auch des Haupthaares in der 
(hier zum ersten Mal. veröffentlichten) Rückansicht an eine wesentlich frühere, 
eine frühromanische Stilepoche, wohl an das 11. Jahrhundert denken. Die Büste 
rückt damit an die erste Stelle der von Josef Braun zusammengestellten Büsten- 
reliquiare, noch vor das sonst als Inkunabel betrachtete Werk in St. Maurice im. 
Wallis. Der Filigranschmuck mag zu Anfang des 13. Jahrhunderts hinzugefügt 
worden sein. Dagegen gehört der Steinschmuck wenigstens teilweise schon zum 
ältesten Bestand. Der mittlere ovale Bergkristall ist auf einer Rundbogenarkatur 
gefaßt, wie sie viele Arbeiten des 10. und 11. Jahrhunderts zeigen, in sehr ähnlicher 
Form zum Beispiel das Reichskreuz. Die ungewöhnliche Bildung der Augen aus 
dunklen Saphiren spricht ebenfalls für frühe Entstehung, auch das in Resten erhal- 
tene Ornament an der Unterkante der Rückseite. Möglicherweise gehört der Kopf 
zu den Werken „auro et gemmis preciosissime ornatis“, die Bischof Siegfried 

 (1022—32) dem Dom stiftete. 


Seinem historischen und künstlerischen Rang nach noch nicht voll erkannt ist ein 
weiteres Werk des 11. Jahrhunderts, das Reliquienkreuz, das in dem kleinen Ort 
Borghorst im Münsterland aufbewahrt wird (Abb.5; Kat. Nr. 3). Borghorst war 
einstmals Sitz eines in ottonischer »Zeit gegründeten, bedeutenden Stiftes. In den 
senkrechten Balken so eingelassen, daß sie von beiden Seiten sichtbar sind, erscheinen 
zwei ägyptische Bergkristallfläschchen des 10. Jahrhunderts als Reliquienbehälter. 
Der Vorderseite aufgenietet sind außerdem vier getriebene Reliefs aus Goldblech, 

die ganz augenscheinlich ihres verschiedenen Maßstabes wegen und weil sie zurecht- 
geschnitten und nicht organisch mit dem umliegenden Filigranschmuck verbunden 
sind, aus einem anderen Zusammenhang stammen. Hier sind neben der Kreuzigung 
und den Apostelfürsten die Heiligen Cosmas und Damian — ungewöhnlicherweise 
beide mit einer Fahne in der Rechten — dargestellt, auf dem unteren Balken .aber 
Kaiser Heinrich II., der von zwei Engeln gen Himmel getragen wird. Das zarte, 
wie auf dem Grunde schwimmende Relief, die wie von leichtem Wind bewegten 
Gestalten, begegnen sehr ähnlich auf. dem Goldenen Buchdeckel des Essener Münster- 
schatzes, der bemerkenswerterweise ebenfalls Petrus und Paulus mit den beiden 
Arztheiligen zusammenschließt. Daß zum mindesten diese Reliefs in Essen ent- 
standen sind, wie schon Fritz Witte 1921 vermutet hat, wird dadurch noch wahr- 
scheinlicher. Die Datierung des Buchdeckels nach der Stifterin Theophanu: Mitte des 
11. Jahrhunderts darf auch für die ursprünglich wohl ebenfalls zu einem Buchdeckel 
gehörenden Reliefs von Borghorst gelten. Die zahlreichen Fragen, die sich mit diesem 
Werk verknüpfen, sind damit keineswegs erschöpft. Auf der Rückseite ist neben 
einer Darstellung der Abtissin Berta eine umfangreiche Reliquienliste eingraviert. 
‘Diese Liste scheint auf das im Frühmittelalter bedeutende Benediktinerkloster Lies- 
born zu weisen, mit dem das Stift Borghorst verbunden war. Die paarigen Ranken 
auf den oberen Balkenenden sprechen für das Ende des 11. Jahrhunderts, vergleich- 
bar etwa den Ranken auf einem Tragaltar im Welfenschatz (Falke-Schmidt- 
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ati, Bfelfenschazt Beahkhurr 1930, Taf 16). Diss dürfte da Kreuz. 2 + 
} seiner heutigen Form geschaffen sein, sicher schon für Borghorst selbst, denn der 

Patron Nikomedes wird genannt. Eine Untersuchung über das Kreuz bereitet Th. 
Rensing. vor. 


Ebenfalls noch ein Werk des 11. Jahrhunderts — im Katalog (Nr.4) noch in die 
erste Hälfte des 12. Jahrhunderts gesetzt — ist das kleine Goldkreuz des münster- 
‘schen Domschatzes. Seine klar gegliederte, mit Steinen und den Rand begleitenden 
Perlen, dazwischen regelmäßigem Filigran besetzte Vorderfläche wirkt, wenn der 
Vergleich erlaubt ist, wie eine Reduktion der Pracht, die das Reichskreuz entfaltet. 
' Daraus sollen weitergehende Schlüsse natürlich ebensowenig gezogen werden, wie 
aus der Feststellung, daß der im Tremolierstich gravierte Gekreuzigte der Rückseite 
“eine nahe Parallele an der Rückseite des kleinen Kreuzes auf der deutschen Kaiser- 
krone findet. Doch dürfte die Datierung in das 11. Jahrhundert, wahrscheinlich 
‚noch in seine erste Hälfte, sich daraus ergeben. 


"Von den zahlreichen in der Ausstellung gezeigten Armreliquiaren ist das edelste 
wohl der Margareten-Arm des Mindener Schatzes (Abb. 4; Kat. Nr. 28). Das Werk, 
bislang auf Grund seines Filigranschmucks in das 13. Jahrhundert gesetzt, datiert 
der Katalog der Ars Sacra (Nr. 174) wegen der Aehnlichkeit mit dem Blasius-Arm 
_ des Braunschweiger Museums (Abb. 3) in das 11. Jahrhundert. Weil das sehr ent- 
' wickelte, prachtvoll die meist ovalen Steine rahmende, spiralige Filigran nicht vor 
dem 13. Jahrhundert entstanden sein kann, müßten diese Felder also nachträglich 
hinzugefügt sein. Diese Annahme bedarf einer Ueberprüfung. Bei genauem Zusehen 
ist nämlich der Filigranschmuck in einer so organischen Weise mit der silbernen 
Bekleidung verbunden, daß deren Verschiedenzeitigkeit unwahrscheinlich wird. 
Die breiten Bänder oben und unten, der senkrechte, nach oben kontinuierlich 
schmaler werdende Streifen, erscheinen als der selbstverständliche Sockel für die 
‚ aristokratisch schlanke Hand. Deren Form hat mit dem Blasius--Arm — nach Braun 
_ dem frühesten Armreliquiar überhaupt — doch kaum mehr als den nach innen 
gelegten Daumen gemeinsam. Dieser ist zwar für Werke des 11. Jahrhunderts 
bezeichnend (er begegnet ähnlich in dem Mindener Bronzekruzifix), vermag aber 
allein die frühe Entstehung kaum wahrscheinlich zu machen. Die Innenzeichnung 
der ‚Hand, das Absetzen der einzelnen Fingerglieder finden am Blasius-Arm keine 
"Entsprechung. Die kegelartig glatte Bildung des Armes begegnet, worauf Braun 
hinweist (Die Reliquiare, $.404) auch noch an Werken des 13. und sogar des 
14. Jahrhunderts. So wird man kaum fehlgehen, wenn man dieses Brachiale als 
einheitliches Werk staufischer Zeit betrachtet. 


Diese auch für die wenigen genannten Stücke keineswegs erschöpfenden Bemerkungen 
sollen nur die Diskussion in Gang bringen über die zahlreichen Probleme, die von 
den Werken dieser Ausstellung gestellt werden. Manche Fragen, vor allem die, wie 
weit diese in Westfalen aufbewahrten Werke auch wirklich westfälischen Ursprungs 
sind, werden sich allerdings nur durch weitergreifende Untersuchungen beantworten 
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lassen. Für Münster macht der große Bestand des Domschatzes an Reliquienstatuen 
und Ostensorien spätestens für das 14. Jahrhundert das Bestehen einer Goldschmiede- 
gilde fast zur Gewißheit. An der langen Reihe der vierzehn Apostel, die in einem 
Raum der Ausstellung wie im Gespräch zusammengestellt sind, läßt sich mit un- 
gewöhnlicher Klarheit die Anverwandlung eines wohl sicher von Westen kommenden 
Stiles durch eine einheimische Werkstatt verfolgen. Von dem ersten Meister stammen. 
nur die Figuren der Apostel Thomas und Matthias, man darf sie zu den schönsten 
Leistungen der deutschen Plastik um’ die Mitte des 14. Jahrhunderts zählen, Nicht 
weniger als vier weitere Goldschmiede bilden das hier gesetzte Beispiel in kontinuier- 
lichen Uebergängen in bürgerlicher Breite und Kräftigkeit um. 


Auch die Silberplastik des 15. Jahrhunderts ist kaum durchforscht. Dabei gehören 
ihr Meisterwerke an wie die Hl. Margarete aus dem entlegenen Stift Asbeck im 
Kreise Ahaus (Kat. Nr. 92), die wir hier abschließend nennen möchten. Man würde 
diese wahrhaft edle Figur mit dem ernsten, zum Kinn hin spitz zulaufenden Gesicht 
gern einer westfälischen Werkstatt zuschreiben, ihre Verhaltenheit und Insichgekehrt- 
heit legen eine solche Vermutung nahe. Aber es gibt leider nichts unter dem erhaltenen 
Bestand der gleichzeitigen Plastik, was sich hier anschließen ließe. Das mag zum 
Teil daran liegen, daß uns nur wenig von mittelalterlicher Plastik aus Edelmetall 
überkommen ist. Man wird aber auch am benachbarten Niederrhein, der dann für 
die westfälische Bildhauerkunst des frühen 16. Jahrhunderts so bedeutungsvoll 
werden sollte, nach Vergleichbarem suchen müssen. Ein solcher Kopf wäre sicher . 
auch am Niederrhein denkbar. Die Datierung „um 1460“, wie sie der*Katalog vor- 
schlägt, wird ungefähr das Richtige treffen. 


Es war hier fast nur von den Aspekten die Rede, vor die diese Ausstellung die 
Fachwissenschaft stellt. Ihr Sinn liegt jedoch in erster Linie darin, den Westfalen 
das über allen Krieg und Zerstörung bewahrte Erbe ihrer Vergangenheit von neuem 
vor Augen zu stellen. Es soll versucht werden, den zwar im ersten Blick sehr ein- 
drucksvollen, einer tiefer dringenden Betrachtung jedoch nicht leicht sich er- 
schließenden Stoff durch viele Führungen nahezubringen. Glücklicherweise braucht 
von Verlusten und Beschädigungen durch den Krieg nur wenig die Rede zu sein. 
Der Mindener Schatz allerdings ist durch den Brand des Domes erheblich mit- 
genommen. Der schöne Reliquienkopf des 13. Jahrhunderts (Kat. Nr. 67) ist an der 
Oberfläche verkohlt, die der Liuthard-Gruppe nahestehende Elfenbeinplatte mit der 
Himmelfahrt (auf einem spätgotischen Buchdeckel, Kat. Nr.202) fast völlig 
verschmort. Paul Pieper 


DIE TIEPOLO-AUSSTELLUNG IN VENEDIG 


Wer die Tizian-, Tintoretto- und Veronese-Ausstellungen der Vorkriegsjahre in 
Erinnerung hatte, war einigermaßen überrascht, daß für die große Gesamtschau von 

 Tiepolos „Werk“ der moderne Ausstellungspavillon in den Giardini Pubblici gewählt 
worden war. Das Fehlen der räumlichen und dekorativen Note, die völlig veränderte 
- Beleuchtung, die notwendigerweise damit verbundene Einschränkung wirksamer 
Akzentsetzungen mochte man um so mehr bedauern, als ja gerade Tiepolos Kunst 
 gebieterisch danach verlangte und als auch der Besucher des Palazzo Rezzonico, in 
dem das Ambiente des 18. Jahrhunderts so rein bewahrt ist, sich zum Vergleich 
aufgefordert fühlte. 


Doch da wir die internen Gründe für diese Platzwahl nicht kennen, haben wir 
darüber nicht weiter zu rechten; freilich waren auch andere Momente dem Unter- 
“nehmen nicht ganz günstig: es waren so manche wichtige Bilder ausgeblieben, um die 
sich die Ausstellungsleitung vergeblich bemüht hatte; zuletzt verstarb noch kurz vor 
der Eröffnung der Ausstellung Giulio Lorenzetti, dessen reicher Erfahrung die Regie 
‚der Mostra anvertraut war und von dessen klugem, vorsichtig wägendem Urteil der 
Katalog ein so beredtes Zeugnis ablegt. Wenn trotz solcher Trübungen die Aus- 
stellung schließlich ein reiches und geschlossenes Gesamtbild von Tiepolos Kunst 
‘zu bieten vermochte, so war dieser Erfolg der vortrefflichen Organisation des Mit- 
 arbeiterstabes (Pallucchini, Mariacher, Parocco) zu danken, der — um nur ein 
fundamentales Moment hervorzuheben — auch dafür Sorge getragen hatte, daß 
der Besucher auf bequeme und wohlfeile Art Tiepolos bedeutende Freskoschöpfungen 
im Veneto kennenzulernen Gelegenheit hatte: den Palazzo Pisani in Strä, die Villa 
 Zilleri (ehemals Biron) bei Vicenza, die’ Villa Montecchio und als Höhepunkt die 
gründliche Besichtigung der Valmarana. 


= 


Mit den zwei Dutzend Bildern aus der Frühzeit des Meisters (1696 bis 1730) eröffnete 
sich ein Zugang zur Formen- und Stoffwelt Tiepolos, der nun schon gleich das früh- 
‚reife, kühne Gestaltungsvermögen und die bisweilen verblüffend virtuose Maltechnik 
des noch werdenden verrät. Ein wahrer Schaffenstaumel muß den jungen, kaum den 
Gesellenjahren entronnenen Maler ergriffen haben, und da er der thematischen Aus- 
legung unbedenklich gegenüberstand, bedeutete es ihm auch keine Sorge, ob Ben- 
covich oder A. Balestra, Solimena oder Piazzetta, gelegentlich auch schon S. Ricci 
die Anregung boten. Der bewegliche, sinnliche Geist des jungen Tiepolo, abhold 
jeder Formel, übervoll an Phantasie, rasch fassend, was seinen Gestaltungsabsichten 
dienstbar werden konnte, hat vor und während der zwanziger Jahre sich alles eher 
denn geradläufig entwickelt, was die zeitliche Ansetzung seiner Frühwerke nicht 
immer leicht macht. Wäre das überraschend starke Bild der „Hagar“ in Mailand, 
Sig. Rasini (Kat. 2) nicht durch das fragmentarische Datum 171. als so früh erwiesen, 
kaum möchte man es wagen die so treffsichere und koloristisch wirksame Kompo- 
sition dem jungen Zwanziger zuzutrauen. Keiner der Aelteren noch auch einer der 


6 


Genius Tiepolos überhaupt. 


Losgelöst aus seinem „ursprünglichen Aufstellungsort, einer Seitenkapelle von 
St. Aponal, scheint das Riesenbild der Karmelmadonna (Kat. 3) nicht immer günstig 
beurteilt zu werden, weil man die Licht-Schattengegensätze als zu schneidend und x 
äußerlich effektvoll empfindet; gedanklich rekonstruiert an seinen ehemaligen Platz, 1 


eitgenossen hat dem Thema je einen so ergreifenden Ton, eine solche Kontrastie- 
rung von Härte und verzweifelndem Weibtum abgewonnen, und wer auf dem Ein- 
wand beharrt, es handle sich hier nur um Theatralik, der verschließt sich dem 


korrigiert sich der Eindruck und zwingt zur Anerkennung der meisterlich gruppier- 


ten Santa Conversazione. Was ihm hier und in einer Reihe von anderen Werken 
um die Wende des 2. Jahrzehnts Piazzetta zu geben vermochte, spürt man auf 
Schritt und Tritt, sein Schüler jedoch ist Tiepolo nur insoweit geworden, als er ihn 
überwand. Vielleicht verdankte er dem damaligen Hauptmeister Venedigs den Auf- 
trag für die Bartholomäus-Szene in San Stae (Kat. 4), wo jener etliche Jahre vorher BE 
das Martyrium Jakobi gemalt hatte. An realistischer Schärfe und dramatischer 
Wucht, in der Bravour des Vortrags und in der farbigen Dichte hält es der älteren h, 


Darstellung stand. Piazzettas künstlerische Grundsätze gelten aber hier wie in’ der 
„Heilung des Paralytikers“ (Kat. 18) schon nicht mehr für verpflichtend. — Auch 


auf die mythologische Stoffwelt, die später so breiten Raum bei Tiepolo gewinnen ‘ 


sollte, stoßen wir schon in der Frühzeit, denn die bekannten 4 Akademiebilder 


(Kat. 9—12), ehedem $. Ricci zugeschrieben, lassen keinen Zweifel an der erstmals 
von Hermann Voss ausgesprochenen Bestimmung zu. Spielerisch locker und heiter, 
auch derbe Effekte nicht verschmähend, hebt sich dieser ovidische Zyklus vom 
Durchschnitt der Talente nur wenig ab; man erwäge dagegen, wieviel läuternde _ 
Macht Veroneses Kunst auf die Wandlung der späteren Fassungen ausgeübt hat. 


Schade, daß aus der einst stattlichen Geschichtsserie des Palazzo Dolfin nur die 
eine Kampfszene aus Wien (K.16) zur Verfügung stand, die zwar nach ihrem kom- 
positorischen und farbigen Aufbau die sprunghafte Reife des Dreißigjährigen ahnen 


ließ, andererseits aber doch vorenthielt, über wieviel erfinderische Kraft im selben 


Themenbereich (Schlachten-Triumphbild) der Meister schon ‘damals gebot. Bei dieser 
Lücke war man froh, die Vorstufen aus dem Pal. Sandi-Porto kennenzulernen, vor 
allem die so seltene und fesselnde Szene der Entdeckung Achills unter den Töchtern 
den Lykomedes (jetzt in Castelgomberto, Villa Schio: Kat. 13). Was nun auch gegen 
die riesige Komposition mit ihren Nähten und Repoussoirgestalten sagen mag, der 
Vorgang ist mit so packender Frische und Anschaulichkeit, mit so viel elementarer 
Sinnlichkeit wiedergegeben, daß man weder die farbige Buntheit noch die etwas 
zähflüssige Malweise tadeln möchte. Derselbe vollkommene Verzicht auf Idealisie- 
rung, hier des klassischen Sagenstoffes, zeigt sich auch in Tiepolos gleichzeitigen alt- 
testamentarischen Szenen im Erzbischöflichen Palast in Udine. 


Hält man sich vor Augen, in welchem Grad Tiepolo seit Beginn der dreißiger Jahre 
mit Aufträgen für Wand- und Deckenbilder in Palästen, Villen und Kirchen tätig 


7 


> 


l 


„»4ı 


war, so bestaunt man die ebenso ausgedehnte Aktivität des Staffeleimalers, von der 
die Ausstellung eine ebenso hinreichende wie feinabgewogene Auswahl nach Gattun- 
gen und Bildstoffen brachte. Wie gewinnbringend war hierbei auch die Vergegen- 
wärtigung des nun im Vollbesitz seiner Mittel befindlichen Freskanten, indem drei 
“der auf Leinwand übertragenen Wandszenen aus der römischen Geschichte vom 
Palazzo Dugnani in Mailand (1731) ausgestellt wurden, doppelt schätzenswert schon 
aus dem Grund, weil die gesamte Dekoration des Archinti-Palastes ebendort (1731) 
durch den Bombenkrieg vernichtet worden war. Aus Platzmangel ist hier nur kurz 
die reiche Skala von Entwicklungsstadien des Altarbildes anzudeuten: einsetzend 
mit der ausgezeichneten Pala der Hl. Familie aus San Marco (Kat. 28) und dem 
 Fava-Bild (Kat. 31) über die so kühn komponierte Szene in Rovetta (Kat. 39) zu 
_ dem monumentalen Passions-Triptychon von St. Alvise (Kat. 47—49), das der 
° Ungunst der sonstigen Beleuchtung entrückt, seine koloristischen Werte aber doch 
auch gewisse zweifelhafte Züge im Sinne des Andachtsbildes ersehen ließ. Es folgte 
die fochpathetische Martyriumsszene aus dem Dom von Bergamo (Kat. 52), die 
verglichen mit dem 10 Jahre späteren Werk, dem Agatha-Martyrıum in Berlin 
(Kat. 81 bis) gleichbedeutsame Struktur- und Ausdruckswandlungen offenbart wie 
die Stationen von der „Lucia-Kommunion“ (Kat. 68) über das pompöse Dreikönigs- 
bild Münchens zur Pala von Este. Daß letztere nicht selbst zur Stelle und nur durch 
den hervorragenden Entwurf des Metropolitan-Museums (Kat. 92) vertreten war, 
gehörte zu den empfindsamsten Lücken der Ausstellung, zumal besonders in dieser 
späten Schöpfung Skizze und fertiges Monumentalbild sich erheblich unterscheiden. 
Was im übrigen die Mostra gerade zu dem so anziehenden Kapitel im Schaffen Tie- 
polos, nämlich zum Bozzetto, zum Modello und der selbständigen Gemäldeskizze bei- 
gebracht hat, verdient die dankbarste Anerkennung, weil kaum je zuvor so viele und 
so glänzende Proben seiner reichen Phantasie, seines neben der Zeichnung persönlichsten 
Arbeitsvorganges und — was noch viel zu wenig bekannt ist — der höchsten Qualität 
des farbigen Vortrages vereinigt waren. — Einzelheiten hier näherzutreten würde 
Seiten beanspruchen; es sei auf einige Katalognummern verwiesen: 24, 50, 51, 80 bis, 
86, 93 (Entwürfe für Deckenbilder); 40, 53, 57, 58, 77 bis, 92, 102 (für kirchliche 
Gemälde, dazu die vier herrlichen Spätentwürfe der spanischen Periode 98—101); 
54, 55, 64—66. (für profane Fresken), schließlich die vielleicht als Kleinbilder 
gedachten geistreichen Homerszenen (Kat. 89,90) — Vergleicht man mit diesen 
Werken die Genreszenen in Kansas City (Kat. 103—105), so kann gar kein Zweifel 
bestehen, daß diese weder vom älteren Tiepolo entworfen noch ausgeführt sind, was 
ja auch die Katalognotiz halbwegs offen läßt; bei den beiden Abraham-Lot-Dar- 
stellungen (Kat.76—77), die in ihrer Art Domenicos Kompositionskunst und Mal- 
weise würdig veranschaulichen, tritt auch der Katalog für die Autorschaft des 
Sohnes. ein. Was Domenico als Maler, Graphiker und Zeichner gekonnt hat, wo 
seine Grenzen liegen und wie er zum Teil sich noch selbständig in einer schon 
völlig gewandelten Epoche zu behaupten gewußt hat, bringt die Ausstellung genügend 
zur Erkenntnis: die beiden Louvre-Bilder (Kat. 119—120), die Postbarke aus Wien 
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‘und eine ähnliche Darstellung aus Madrider Privatbesitz (Kat. 122 bis), nicht zuletzt 
das hl. Abendmahl aus Hartford (Kat.126) zeigten ihn von der besten Seite auf 
dem Gebiet des Staffeleibildes. Auch das Halbhundert ausgestellter Zeichnungen bot 
eine gute Anschauung von seinem sich anpassenden wie beweglichen Talent und 
der überaus flotten Vortragsart. 


Hier müssen wir nochmals auf Gianbattista zurückkommen, dessen Genialität als 
Zeichner die Mostra durch eine sehr stattliche Uebersicht teilweise auch noch un- 
bekannter Blätter ins Licht gerückt hat. Der reichste Beitrag wurde vom Museum 
in Triest gestellt mit Blättern aus den verschiedensten Perioden des Meisters, viel- 
fach Figurenkompositionen und einige Landschaften (Kat. 97—98), die in ihrer Art 
motivisch alleinstehen. In ganz hoher Qualität zeigten den Meister Skizzen der Fon- 
dazione Horne, Florenz, des Berliner, Stuttgarter und Wiener Kabinetts, ebenso 
mehrere Privatsammlungen von Cambridge, London, New York (Kat. 20, 67), Paris . 
(Kat. 19,83 aus dem berühmten Orlow Nachlaß) und Zürich. Figurenstudien und 
Entwürfe nahmen auch hier den Hauptteil ein, doch überraschten daneben vor- 
treffliche Architekturskizzen (Kat. 84—86) und eine Anzahl so hervorragender 
Karikaturenzeichnungen (Kat. 63, 67, 68, 76—79), daß man den Maßstab für die 
Bestimmung Gianbattista oder Domenico auch in diesem Genre gar nicht streng 
genug nehmen kann. — Wie schon kurz vorher gestreift, bot die Auswahl der 
Gemälde nur bei sehr wenigen Werken Anlaß zu kritischen Bedenken, während 
bei den Zeichnungen doch m.E. eine ganze Reihe von Blättern des großen Namens 
Gianbattista nicht würdig war. Das galt in erster Linie für nicht wenige Zeichnungen 
aus Stuttgart (Kat. 33, 53, 54, 88, 89, 93, 94, 107), die mit vielen anderen derselben 
Sammlung irrigerweise schon bei Hadeln unter G.B. Tiepolo gingen, aber weder 
im Vortrag noch in der Auffassung sich mit authentischen Zeichnungen vereinen 
lassen. Dasselbe gilt für Figuren und Köpfe des Correr-Skizzenbuches (Kat. 55—62), 
für die sich entsprechende Analogien sowohl in Stuttgart wie Würzburg aufzeigen 
lassen, deshalb scheint mir ihre Zuweisung an Tiepolo Vater nicht ohne weiteres 
glaubhaft, obwohl Lorenzetti in seiner Publikation (1946) für den Künstler eintrat. 
Sehr zweifelhaft sind auch die Attributionen für Kat. 18 (Udine), 103 (Triest), 
70 (Zürich), letztere wohl sicher von Domenico. 


Indes darf hier geltend gemacht werden, daß die Klärung des so weit verstreuten 
Zeichnungsgutes der Tiepolos noch ganz im Fluß ist und daß die Ausstellung in 
Venedig primär ja weniger einen spezifischen Fachzweck verfolgte als vielmehr 
einen seit Jahrzehnten entbehrten Gesamtüberblick von Tiepolos Kunst vermitteln 
wollte. Die Konzentration auf dieses Ziel hat nicht zuletzt den guten Erfolg der 
Mostra gesichert, denn wieviel größer wäre die an sich schon umfangreiche Aus- 
stellung geworden, hätte man den Schülerkreis mit Fontebasso, Menescardi, Ligari, 
Polazzo, Zugno u.a. herangezogen. Glücklicherweise hatte die Leitung von dieser 
Spezialisierung Abstand genommen. Luitpold Dussler 
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Kr: NEUERWERBUNGEN 
"DER STADTISCHEN KUNSTSAMMLUNGEN AUGSBURG 1947 -— 1951 
(mit 1 Abbildung) 
Fortsetzung zu Kunstchronik 3.1950, 5.196 


PLASTIK: Ein um 1570/80 entstandenes Alabasterrelief „Anbetung der Könige“ 
ist entweder aus den Niederlanden importiert oder von einem niederländischen 
'Wandermeister in Deutschland geschaffen worden, wobei die Herkunft des Bild- 
 werks aus altem schwäbischem Adelsbesitz Zusammenhang mit Augsburg vermuten 
läßt. (Ein wenig größeres Gegenstück „Anbetung der Hirten“ in der 466. Kunst- 
auktion des Dorotheums, Wien 1941, Nr. 380). — Eine im Beginn des 17. Jahr- 
 hunderts entstandene, 50cm hohe Bleistatuette des Merkur variiert die 1596 von 
Adriaen de Vries modellierte Augsburger Brunnenfigur. An einem Knauf in der 
rechten Hand der Figur ist ein Wasserausfluß angebracht, woraus sich ergibt, daß 
die Statuette für einen Hausbrunnen bestimmt war. (Etwas bessere Wiederholung in 
Bronze im Deutschen Museum, Berlin; vgl. E. F. Bange, Katalog Bildwerke 2, 1923, 
 .8.30f, Nr. 8317 und H.R. Weihrauch in Zs. d. Hist. Vereins für Schwaben, 54, 
Augsburg 1941, S.401). — Aus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts stammt 
das jedenfalls Augsburgische kleine Wachsrelief einer „Büßenden Magdalena“, farbig 
gefaßt und im Hintergrund mit grünen Glassplitterchen belegt. — Dem Kreis der 

Bildhauer Luidl in Landsberg am Lech gehört die im Anfang des 18. Jahrhunderts 
-  geschnitzte, gefaßte Standfigur eines überlebensgroßen Engels an. 


MALEREI: Die gewichtigste Neuerwerbung jüngster Zeit ist das 1490 datierte 
Bildnis des Augsburger Bischofs Friedrich von Zollern, das Ernst Buchner auf dem 
3. deutschen Kunsthistorikertag in Berlin bekanntgemacht hat (Abb. 6; vgl. Kunst- 
chronik, 4, 1951, S. 240). Buchner und Karl: Feuchtmayr schreiben das (ursprünglich 
auf Papier gemalte) Bildnis des kraftvollen 39jährigen schwäbischen Kirchenfürsten 


‚dem jungen Hans Burgkmair zu. — Als eines der verhältnismäßig seltenen Staffelei- 
bilder Johann Zicks wurde eine mittelgroße, in gefühlvollen Farbklängen kompo- 
nierte „Kreuzabnahme‘“ erworben." — Aus dem antikisch-mythologischen Decken- 


 fresko eines um 1790 entstandenen, schwer beschädigten Augsburger Gartenhauses 
(am Unteren Graben 22) wurde im Ausschnitt die Hauptfigurengruppe „Mars und 
Venus“ erhalten. — Der Bestand an Porträtminiaturen Peter Mayrs vermehrte sich 
um ein „Augsburg 1804“ datiertes Herrenbildnis (eines Malers?).. — In die stadt- 
geschichtliche Sammlung kam eine freundliche biedermeierische Bild-Ansicht des 
Platzes am Perlach in Augsburg, 1831 gemalt von dem aus Frankfurt am Main 
stammenden, 1837 in Augsburg gestorbenen Georg Philipp Ulbricht. — Von dem 
spätromantischen Augsburger Maler Christian Rebel erhielten die Sammlungen ein i 
Selbstbildnis von 1854, die Bildnisse seiner Eltern von 1850 und ein 1857 datiertes 
Historienbild „Eberhard von Württemberg und sein Sohn Ulrich nach der Schlacht 
von Reutlingen“, 
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GRAPHIK: 1 Re Se wurden die als Unika nn Vans. 


Exlibris- Holzschnitte Hans Burgkmairs für Georg Hörmann 1526 und seine Ehefrau 8 


Barbara Reihing erworben (vgl. A. Haemmerle, Vierteljahreshefte zur Kunst und 
Geschichte Augsburgs, 1, 1936, S.1 ff.). Eine von Johann Matthias Kager 1618 sig- 


nierte Federzeichnung mit allegorischer Darstellung des Landlebens kann als Ent- 


wurf für eine Wandbemalung (im Zusammenhang mit dem Augsburger Rathaus?) 
angesehen werden. Zu dem 1619 von Lukas Kilian gestochenen Bildnis Elias Holls 
fand sich die Kupferplatte; sie zeigt auf der Rückseite eine von Augustin Hirsch- 
vogel monogrammierte Jagdlandschaft, was vielleicht einen Augsburger Aufenthalt 
des Nürnbergers belegt. Für den eigenen Gebrauch hat der 1671 gestorbene Aug- 
burger Silberhändler Hans Jakob Warmberger sich 1646 ein mit goldenen Initialen 
und Randleisten geschmücktes, in Zierschrift geschriebenes „Evangelisches Hand- \ 


büchlein“ samt Katechismus geschaffen. Eine von Leonhard Heckenauer 1675 sig- h 


nierte Bleistift- und Rötelzeichnung gibt in der Darstellung des sitzenden jugend- 
lichen Johannes des Täufers laut Aufschrift ein Gemälde Johann Heinrich Schön- 
felds wieder. — Ein vorzüglicher, großer Entwurf (aquarellierte Federzeichnung) 
zum barocken Theatrum eines „Heiligen Grabs“ führt die alte Zuschreibung an 
Johann Rieger. Seinem Nachfolger Johann Georg Bergmüller stehen zwei Feder- 
zeichnungen zu Deckenbildern eines Pfingstfestes und einer Engelgruppe nahe. Aus 
der Mitte des 18. Jahrhunderts stammen ein lavierter Federentwurf zu einem 
Kupferstich der 1748 erschienenen „Historiae Biblicae“ der Brüder Klauber, der auf : 
der Rückseite „Diemantstein 1759“ beschriftete Entwurf zu einem Deckengemälde 
„Iriumph der Kirche“ und ein Kupferstichdruck des Titelblatts der Putten- 
kartuschen Johann Esaias Nilsons (Schuster Nr. 242/62) mit einer von Nilson selbst 
eingezeichneten Figurenstaffage. Die Frühgeschichte des deutschen Farbstichs wird 
durch sechs seltene kleine Blätter von Gottfried Bernhard Goez und Johann Georg 
Remmele repräsentiert (vgl. A. Haemmerle, Der Farbstich usw., Privatdruck 1937, 
bes. S. 39, 45). Für den Donauwörther Maler Johann Baptist Enderle ist die lavierte 
Entwurfzeichnung einer „Kreuzabnahme“ durch alte Aufschrift gesichert. Johann 
Baptist Bergmüller wird durch die aquarellierte Federzeichnung zum 1768 gemalten 
Kuppelfresko der Legende des Hl. Veit in der Kirche von Balzhausen (Schwaben, 
Krumbach) gut vertreten. Kulturgeschichtlich reizend ist eine Rokokozeichnung mit 
der Darstellung einer Schneiderwerkstatt und eine von Johann Philipp Haid 
stammende Zeichnung „Das Atelier des Bildnismalers“. Zehn von „J.$.Üb. (...?) 
1781“ signierte Bauaufnahmen des Augsburgers Rathauses, die aus der Plankammer 
der Reichsstadt Regensburg kommen, haben nach der Zerstörung des Innenbaues 
dokumentarische Bedeutung. 


KUNSTGEWERBE: Die Sammlung Augsburger Goldschmiedewerke wurde mit 
einem 1716—19 von Philipp Stenglin gemarkten kugeligen Deckelbecher, einem 
Eßbesteck des Rokokomeisters Abraham Winkler und einem spätklassizistischen 
Deckelpokal der Werkstatt Neuß von 1842 ausgebaut. Hinzu kam die Zunfttruhe 
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der Augsburger Goldschmiede von 1672. Dem Rokoko gehören sechs große aus- 
geschnittene Auflagereliefs mit farbiger Emailmalerei auf Kupfer an: krause Allego- 
rien der vier Erdteile und der Elemente Wasser und Luft, die wohl auf druck- 
. graphische Vorlagen zurückgehen. Das auf zwei Stücken angebrachte Monogramm C W 
verweist auf den Augsburger Goldschmied Christoph Warnberger (heiratete 1705, 
gest. 1746), für den durch die 1709 erfolgte Heirat einer Warnbergerin mit dem 
Goldschmied und Emailmaler Johann Jakob Priester Beziehung zum Fach. der 
„Feuermalerei“ gegeben erscheint. — In der Abteilung Fayence sind zwei blau 
bemalte Friedberger Platten von Joseph Hackl zugegangen; aus der Fürstbischöflich- 
Augsburger Manufaktur Göggingen eine Platte mit chinesischer Gartenszene in 
Blaumalerei, eine buntbemalte Schneckendose, ein auf einem Delphin reitender Putto 
mit Uhrständer (in blasser 'Rosaglasur) und wohl auch das weißglasierte Spiel- 
- figürchen eines Mädchens in Augsburger Tracht. — Eine kleine Eisenplatte trägt in 
Aetzung eine Inschrift und acht. Wappen von 1548 bis 1575 amtierender Augsburger 
Stadtpfleger. — Aus der Zeit des Chorausbaus des Augsburger Ulrichmünsters stammt 
der Teil eines Glasfensterbildes mit dem Wappen des 1600—32 regierenden Abtes 
Johannes Merk. — Eine in reichem feuervergoldetem Gehäuse eingeschlossene Reise- 
uhr ist etwa 1775—80 von dem Kaisheimer Frater Bernhard Genzbacher für den 
prunkliebenden Abt Coelestin Angelsbrucker jenes nordschwäbischen Zisterzienser- 
Reichsstifts angefertigt worden, der aus der Lebensgeschichte Mozarts bekannt ist. 

Norbert Lieb 


MITTEILUNGEN DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER E.V. 


Neues Postscheckkonto des Verbandes 


Der Verband hat nunmehr unter der Nr. 515 ein eigenes Konto beim Postscheckamt 
München eröffnet. Das bisherige, auf den Namen von Prof. Dr. Hans Jantzen 
lautende Konto 98 216 ist gelöscht worden. 


XVII. Internationaler Kongreß für Kunstgeschichte 


Der vom Niederländischen Organisations-Komitee vorbereitete XVII. Internationale 
Kongreß für Kunstgeschichte findet vom 23. — 31. Juli 1952 in Amsterdam statt. 
Die beiden folgenden Tage, 1. und 2. August 1952, sind für Exkursionen bestimmt. 


Für das wissenschaftliche Programm hat das Internationale Komitee für Kunst- 
geschichte folgende Themen gewählt: 
1. Anfänge der romanischen Kunst im Abendland. 


2. Das Ende der Gotik und die Anfänge der Renaissancekunst hauptsächlich in den 
Niederlanden — Untersuchungen über die Beziehungen zwischen Kunst, Kultur und 
Religion. 

3. Beziehungen zwischen holländischer, vlämischer und italienischer Kunst zur Zeir 
von Rembrandt, Rubens und Caravaggio. 
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Abb.3. Niedersachsen, Mitte 11. Jahrhundert. Braunschweig, Anton-Ulrichs-Museum 
Armreliguiar des Hl. Blasius 
Abb. 4. Westfälisch, 13. Jahrhundert. Minden, Dom. Armreliguiar der Hl. Margarete 
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Abb. 6 


Hans Burgkmair zugeschrieben. Bildnis des Augsburger Bischofs Friedrich v. Zollern 
Augsburg, Städt. Kunstsammlungen (Nenerwerbung) 
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4. Der wesentliche Beitrag des 18. und 19. Jahrhunderts zur Kunst. 

5. Theoretische und methodologische Fragen einschl. derjenigen, die sich auf Denk- 
malpflege beziehen. 

Der Kongreßbeitrag ist auf 25 niederländische Gulden für die ordentlichen Mitglieder 
festgesetzt. Als solche gelten Kunsthistoriker, Vertreter von Akademien, Universi- 
täten, Museen und wissenschaftlichen Gesellschaften. 

Die Damen, die zur Familie der ord. Mitglieder gehören, können sich mit einem 
Kongreßbeitrag von 20 Gulden einschreiben lassen. 

Die an einer Universität immatrikulierten Studierenden der Kunstgeschichte werden 
in begrenzter Zahl gegen einen Beitrag von 15 Gulden zugelassen. 


Da für deutsche Teilnehmer am Amsterdamer Kongreß aus den bekannten Gründen 

nur eine beschränkte Devisen-Zuteilung erfolgen kann, wird sich — im Einvernehmen 

mit dem holländischen Organisationskomitee — eine Beschränkung der Zahl der 

deutschen Teilnehmer nicht umgehen lassen. Anmeldungen zur Teilnahme werden 

an die Geschäftsstelle des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker, München 2, Arcis- 
straße 10, erbeten, die auch die Übersendung der Drucksachen vermitteln wird. 


REZENSIONEN 


PATRICK J. KELLEHER: The Holy Crown of Hungary. American Academy in 
Rome 1951. IX, 124 S. 36 'Tf. Papers and Monographs of the American Academy 
in Rome, vol. 13. 

Obwohl sich die internationale Forschung seit fast einem Jahrhundert mit der „hei- 
ligen Krone von Ungarn“ beschäftigt hat, können die wichtigsten Probleme noch 
immer nicht als einwandfrei gelöst gelten. Die Schuld trifft nicht die Forscher. 
sondern es war vor allem die besondere Stellung der Krone in der ungarischen Ver- 
fassung, welche streng wissenschaftliche Untersuchungen äußerst erschwerte. Außer- 
dem erwiesen sich die Anhaltspunkte, die man zur Beantwortung der Herkunfts- und 
Datierungsfragen in Überlieferung und Schriftquellen zu besitzen glaubte, im Lichte 


der neueren Kritik immer mehr als fragwürdig. 


Kelleher, der diese Mängel und Schwierigkeiten der bisherigen Forschung klar er- 
kannte, stellte sich die Aufgabe, zuerst durch sachliche Untersuchung und vollständige 
bildliche Veröffentlichung des Gegenstandes sowie durch Darstellung des geschicht- 
lichen Hintergrundes eine sichere Arbeitsgrundlage für weitere Forschungen zu 
schaffen und sodann die bis jetzt so verschieden beantworteten Fragen zu klären. 
Mit beispielhafter Hingabe wurde das riesige und höchst schwierige Material, darun- 
ter auch die im Westen meist ganz unbekannte neuere ungarische Literatur ver- 
arbeitet. Die Leistung ist um so mehr anzuerkennen, als Verf. der ungarischen 
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 ständigkeit angestrebt werden. Vor allem ist bemerkbar, daß die grundlegende Arbeit 
von Gy. Moravcsik („Die ungarische heilige Krone im Lichte der philologischen und 
3 geschichtlichen Forschungen“, im 3.Band der 1938 herausgegebenen St. Stephan- 

Festschrift) dem Verf. nur aus zweiter Hand, durch eine Besprechung, bekannt ist. 
Vielleicht noch bedauerlicher ist aber, daß die seit 1949 erschienene Literatur nicht 
nn in einem Nachtrag berücksichtigt wurde. Trotzdem wird wohl kein Forscher 

die reiche Materialsammlung Kellehers entbehren können, will er nicht dasselbe erle- 
ben wie seinerzeit Archivrat Frankhauser, der (in „Cicerone“ IX, 1917) die ungarischen 
Y ‚Historiker über die Unechtheit der auf die Kronenschenkung bezüglichen sog. Syl- 
 vesterbulle höhnisch belehrte, ohne zu ahnen, daß dieselbe These in Ungarn schon 
um Jahrzehnte früher, mehr denn einmal und viel gründlicher bearbeitet wurde. 


Was die Lösung der Probleme anbelangt, scheint Verf. die Schwierigkeit der Aufgabe 
unterschätzt zu haben. Denn vor allem die mit der ungarischen Königskrone ver- 
Ü knüpften historischen Fragen sind derart kompliziert und weitverzweigt, daß sie u.E. 
En unbedingt die Zusammenarbeit der Spezialforscher verlangen. So mündeten die Un- 
-  tersuchungen über den Ursprung des Oberteiles, welcher als die Krone des hl. Stephan 
angesprochen wird, in die heiß umstrittene Deutung der Weltreichkonzeption 
‚Ottos III. Die untere byzantinische Reifenkrone und ihre Vereinigung mit den 
' Bügeln aber fordern eine gründliche Kenntnis sowohl der byzantinischen Westpolitik 
wie auch der Stellung Ungarns zwischen den beiden Kaiserreichen. Eben in diesem 
Zusammenhang sind dem Verf. grundlegende deutsche und französische Forschungen 
der Kriegszeit (F. Dölger, V. Laurent) und die seit 1949 in der Schweiz erschienenen 
Arbeiten J. Deers unbekannt geblieben, wodurch freilich auch seine Ergebnisse be- 
einträchtigt werden. (S. den Forschungsbericht des Rez. im „Münster“ IV (1951), 
Heft 7/8 S.233 — 34.) Schließlich erheben sich fast auf Schritt und Tritt technische 
{ Fragen, die nur von einem erfahrenen Meister des Handwerks beantwortet werden 
. können. 


Kellehers Auffassung über Herkunft und Entstehung der ungarischen Königskrone 
läßt sich wie folgt zusammenfassen: Die untere offena Krone, ein persönliches Ge- 
‚schenk des Kaisers Michael Dukas an König Geza I (1074 — 77), war ursprünglich 
ein einfacher Reifen mit nur zwei Aufsätzen (vorne Pantokrator, rückwärts Kaiser) 
wie der Kopfschmuck des Königs am Kronenbild selbst. Diese Reifenkrone wurde 
zwischen 1108 — 1116, unter König Koloman, in Nachahmung des neuen geschlosse- 
nen „Stemma“ der Komnenen umgestaltet unter Hinzufügung dei giebel- und bogen- 


förmigen Aufsätze und der Pendilien, Geschenke der Pyriska-Irene, Tochter. 


des hl. Ladislaus von Ungarn und Gemahlin des Johannes II Komnenos, sowie der 
Bügel. Diese letzteren werden ursprünglich einen vom hl. Stephan gestifteten und in 
Regensburg angefertigten Buchdeckel, Altarplatte o.ä. geschmückt haben und sind 
von dort wegen der besonderen Beziehung zum heiligen Stifter abgenommen und 
nachträglich gebogen zur Ergänzung der offenen Krone verwendet worden. Auf 
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diese Biegung sind die meisten, noch heute Bekrbaren Be dkrunkn: zurdckane { 
führen. Mit der Anfertigung dieser neuen Königskrone bringt Kelleher, wie bereits 
früher Frankhauser, die Entstehung der Stephanslegende des Bischofs Hartwie in 


3 


Zusammenhang, welche im Dienste der Kirchenpolitik des Königs Koloman um 


1112 — 16 verfaßt, als erste von einer durch Papst Sylvester II an Stephan ge- 


schenkten Krone berichtet. 


ee 
Hier sei nur auf jene Ergebnisse Kellehers eingegangen, welche die Herkunft und 
Datierung der Krone als Kunstwerk betreffen. Das Geschichtliche läßt sich allerdings 
vom Kunstgeschichtlichen nur sehr selten klar scheiden, es soll jedoch eingehend na 


einer Rezension der Byzantinischen Zeitschrift besprochen werden. 


Zur Zweckbestimmung und Rekonstruktion der byzantinischen Krone ist im ein- 
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zelnen folgendes zu bemerken: Für die nachträgliche Montierung der giebel- nd 


bogenförmigen Aufsätze wird kein technischer Beweis angeführt. Die fein abge- 


stuften Größenverhältnisse aller Aufsätze und insbesondere die Perlstabeinfassung 
der Aufsatzreihe sprechen sogar ebenso entschieden für eine einheitliche Arbeit wie 
gegen die Annahme, daß die Giebel und Bogen gleichzeitig mit den auffallend primi- 
_ tiv montierten Bügeln aufgesteckt worden seien. Sind aber die Aufsätze ursprünglich, 
so kann die Krone — wie Bäräny-Oberschall zuerst nachwies — nur eine Frauen- . 
krone, die der griechischen Gattin des Königs Geza I, gewesen sein, um so mehr 
als die Ikonographie, das Vorhandensein des Königporträts, die Möglichkeit, GezaI 
hätte die Krone selber getragen, gerade ausschließt. (S. die Erörterungen Deers in 
„Atlantis“ XXI. 1949. S. 117 — 118.) Es ist überhaupt durchaus unwahrscheinlich, R 


daß zur Herstellung einer Königskrone nach Muster des kaiserlichen Kamelaukion 
einzelne Bestandteile wie die Aufsätze und die streng kaiserlichen Pendilien geschenkt 
worden wären, am wenigsten aus Byzanz und von einer künftigen Kaiserin. 


Im Kapitel über die Umgestaltung der offenen Dukas-Krone müssen die typologischen 


Erörterungen Kellehers zur Herkunft des geschlossenen Stemma bzw. Kamelaukion 


der Komnenen nach Deers Aufsatz: „Der Ursprung der Kaiserkone“ (Schweizer 
Beiträge zur allgemeinen Geschichte Bd. VIII. 1950) im allgemeinen als überwunden 
betrachtet werden. Deer hat auch darauf hingewiesen, daß die Dukas-Krone, deren 
ikonographisches Programm die wenigstens ideelle Oberhoheit des „basileus“ als vom 
Gott eingesetzten Weltkaisers zum Ausdruck bringt, als ein Teil der ungarischen 
Königskrone erst in einer Zeit verwendet werden konnte, „als der in der Symbolik 
der Bilder verkündigte byzantinische Hoheitsanspruch seine realpolitische Spitze 
eingebüßt hatte“. Daraus ergibt sich der terminus ante quem non 1180, Tod des 
Manuel Komnenos (,„Atlantis“ XXI (1949) S. 118), d.i. die Zeit des Königs Bela III, 
wofür sich schon Moravcsik aussprach. Rezensent möchte hier seine in der Revue 
des Etudes Byzantines (VIII (1950) S.124) bereits kurz angedeutete und in der 
Byz. Zeitschrift näher zu begründende Meinung aussprechen, daß Be£la III der einzige 
Ungarkönıg war, der diese Symbolik positiv bewerten und an ihre Ausnützung für 
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seine Zwecke denken konnte, als er 1184 — 1185 versuchte, selber den Thron Kon- 
stantins des Großen zu besteigen. Auch sonst ist die Nachahmung einer geschlossenen 


Kaiserkrone, sei es der Komnenen, sei es der Staufer, mit den Großmachtbestrebungen 
 Belas III. am besten vereinbar. (Vgl. Deer a. a. O.) 


Die am meisten umstrittenen Teile der heutigen Krone sind aber immer die Bügel 
gewesen. Ihre Identität mit der Krone des hl. Stephan wurde sowohl durch Ungarn 
(Pauler, Moravcsik, Polner) als auch durch ausländische Forscher (Kondakov, Rosen- 
berg, Frankhauser) oft angezweifelt oder sogar bestritten. Die technischen Beobach- 
tungen Kellehers und der ungarischen Kommission, welche die Krone 1916 ebenfalls 
ohne Futter besichtigen konnte, stimmen weitgehend überein, die gezogenen Schlüsse 
dagegen widersprechen sich schroff. Im Gegensatz zu Kellehers obigen Folgerungen 
erblickte die Kommission in der „schwachen“ (allerdings sehr unebenmäßigen) Bie- 
gung der Email-Platten einen sicheren Beweis, daß der Oberteil immer die gegen- 
wärtige Form gehabt habe und infolgedessen als die Krone des hl. Stephan zu identi- 
fizieren sei. Ihr Hauptargument war, daß das nachträgliche Beugen des glasharten 
Emails ohne Brechen nicht hätte durchgeführt werden können. Alle Risse und Brüche 
seien daher auf den Schlag zurückzuführen, welcher das Kreuz verbogen hatte. 
(Archaeolögiai Ertesitö N. F. XXXIX. 1922.) 


Ob Zellenschmelzplatten nachträgliches Beugen vertragen können oder nicht und wie 
. die heutigen augenfälligen Beschädigungen und Unebenmäßigkeiten zu erklären sind, 
ist im Grunde eine rein technische Frage. Bei den wiederholten Untersuchungen der 
heiligen Krone waren immer nur Theoretiker, d.i. Historiker und Kunstgeschichtler 
zugegen. Rezensent hielt es daher für unbedingt notwendig, einen erfahrenen Fach- 
mann der Goldschmiedetechnik zu befragen. Der Münchener Goldschmied, Herr 
Joh. Mich. Wilm, der die Limburger Staurothek so vorzüglich restauriert hat 
(s. Kunstchronik 1951. September-Heft S. 209 ff.), bestätigte auf Grund der vor- 
gelegten Bilder und Beschreibung die Folgerungen Kellehers. Zum Beweis der er- 
staunlichen Widerstandsfähigkeit des alten Zellenschmelzes wies er u.a. auf die 
Nikolausplatte der Staurothek hin, welche durch das daraufschlagende Schloß eben- 
falls ohne die geringste Beschädigung des Emails gebogen wurde. 


Dieses Gutachten beruht zwar nicht auf Autopsie, widerlegt aber eben das entschei- 
dende Argument der Kommission: die angebliche Unbiegsamkeit des Zellenschmelzes. 
Dazu kommen noch die von Kelleher mit Recht hervorgehobene, bei einer Herrscher- 
krone ganz sinnlose Anordnung der Bilder (Christus, die Hauptfigur, ist am Scheitel 
“ unsichtbar angebracht) und die rücksichtslose Behandlung und Verstümmelung der 
Bügel bei ihrer Vereinigung mit dem byzantinischen Reif, worauf schon der ungari- 
sche Historiker Gy. Pauler nachdrücklich hinwies. Man wird also mit Kelleher an- 
nehmen müssen, daß der Oberteil ursprünglich keine Krone war. 


Für die ursprüngliche Verwendung der Bügel gibt der Verf. als eine der Möglich- 
keiten die Rekonstruktion eines Buchdeckels. Gegen die von ihm vorgeschlagene 
’ 
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Anordnung der Emailbilder spricht jedoch eine Beobachtung der Kommission von 


-1916. Die Schnittflächen der unteren Bügelenden wurden von dieser als Beweis dafür 


angesehen, daß die fehlenden vier Apostel — wie schon Fr. Bock annahm — auf. 


der abgeschnittenen Fortsetzung der Bänder angebracht waren. Einzelheiten wie diese 1 


können nur an der Krone selbst nachgeprüft werden. 


Was die Entstehungszeit der Bügel anbelangt, hält der Verf. an der zuletzt durch 
v. Bäräny-Oberschall eingehender begründeten und von den meisten modernen For- 
schern angenommenen einheitlichen Datierung sowohl des Filigranwerkes als auch 
der Emailbilder um 1000 fest. Er weiß ferner auch eine gute Begründung seiner 
Ansicht zu geben, daß der obere Pantokrator mit den Apostelplatten zusammengehört 
und trotz der ikonographischen Ähnlichkeit keine Nachahmung des Pantokrators der 
erst um 1074 — 1077 entstandenen byzantinischen Krone ist. 


Weniger überzeugend ist: der Versuch, die Werkstatt der Bügel nach Regensburg zu 
lokalisieren. Richtunggebend für ihn waren die Forschungen v. Bäräny-Oberschall‘s, 
welche die Möglichkeit der Entstehung in Italien eliminiert haben. Kelleher arbeitet 
aber nicht mit der gleichen kritisch-schichtenden und ausschließenden Methode, sondern 
versucht die angesichts der bekannten bayerischen Beziehungen des hl. Stephan rein 
geschichtlich durchaus denkbare Entstehung in Regensburg kunstgeschichtlich positiv 


. zu beweisen. Zu diesem Zweck entwirft er ein umfassendes Bild der Tätigkeit der 


Regensburger Werkstatt, wobei außer dem kleinen Irrtum, daß das Geschenk des 
Kaisers Arnulf an St. Emmeran als das des gleichnamigen Bayernherzogs bezeichnet 
wird (S.76), zu viel recht problematische Werke für die Donaustadt in Anspruch 
genommen werden. Es genügt, die Zuschreibungen' des Katalogs der Münchener Ars 
Sacra-Ausstellung mit denen Kellehers zu vergleichen. Die von Kelleher nachgewie- 
senen motivischen und stilistischen Übereinstimmungen setzen höchstens gemeinsame 
Vorbilder, nicht aber die Entstehung in derselben Werkstatt voraus. Die eigenartige 
Technik der Apostelplatten, die v. Bäräny-Oberschall als Übergang vom Vollschmelz 
zum Senkschmelz charakterisiert, wäre der sicherste Anhaltspunkt zur Bestimmung 
der Werkstattzusammenhänge. Gerade diese technische Besonderheit fehlt aber an 
allen von Kelleher angeführten Schmelzarbeiten. So muß die Ursprungsfrage der 
Bügel zunächst als offen betrachtet werden. In diesem Zusammenhang darf nicht 
unerwähnt bleiben, daß die erst vor kurzem veröffentlichte ausführliche Bearbeitung 
des Oberteiles von Mathilde Uhlirz (Die Krone des heiligen Stephans, des ersten 
Königs von Ungarn. Veröffentlichungen des Instituts für Österreichische Geschichts- 
forschung, Bd. XIV, Graz 1951) die einzelnen Teile verschiedenen westdeutschen 
Werkstätten zuschreibt, allerdings ohne Kenntnis des Originals und der Ergebnisse 
der Forschungen seit 1945. 


Obwohl der Verf. seine Ziele zu weit gesteckt hat, gelang es ihm, ein verdienstvolles 
und — wie gesagt — in mancher Hinsicht unentbehrliches Werk zu schaffen. Selbst 
die hier angedeuteten Mängel sind lehrreich, indem sie auf die nächsten Aufgaben 
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der Forschung hinweisen. AR erstes wäre eine erneute Urkersochung der Krone selbst 
vorzunehmen und zwar unter Einbeziehung von Fachleuten mit gründlichen hand- 
' werklich-technischen Kenntnissen und Erfahrungen. Außer den angedeuteten tech- 
nischen Fragen sollte auch das Material verschiedener Teile untersucht werden. Es 
sei hier nur auf die wichtigen Ergebnisse der Materialuntersuchung der Budapester 
Monomachos-Krone hingewiesen. (s. Magda de Bäräny-Oberschall, “The Crown of 
the. ‚Emperor Constantine Monomachos“. Archaeologia Hungarica XXII. Budapest 
1937). Die Unterschiedlichkeit bzw. Gleichheit des Materials kann die urspüngliche 
_ Zusammengehörigkeit und Gleichzeitigkeit der einzelnen Bestandteile mehr oder 
weniger unwahrscheinlich machen oder bestätigen. Thomas von Bogyay 


. DIE KUNSTDENKMAÄLER VON BAYERN: Regierungsbezirk Schwaben, Land- 
kreis Donauwörth, bearbeitet von Adam Horn. Mit einer historischen Einleitung 
won Josef Heider. 670 S., 615 Abb. München 1951: R. Oldenbourg. 
Der erste nach dem Krieg erschienene Band der bayerischen Denkmälerinventari- 
sation in gewissenhaftester Bearbeitung und in friedensmäßiger Ausstattung! Die 
geschichtlichen Voraussetzungen und der Bestand an Kunstdenkmälern (monumen- 
talen ebenso wie abseitiger Kleinkunst) sind gleichermaßen dokumentarisch erfaßt 
'und dargeboten. Der Ertrag ist sehr groß und durch die Lage dieses Landkreises 
am Nordrand Schwabens und in der Nachbarschaft Frankens auch kunstgeographisch 
besonders aufschlußreich. Kunstgeschichtlich sind am wichtigsten: Architektur und 
\ _ Bauplastik von Kaisheim, die Stadtbaukunst von Donauwörth, die Burganlage von 
Harburg, das Barock räumlicher Ausstattungen und einzelne, bisher kaum gewür- 
 digte Objekte wie das reizvolle Schlößchen Leitheim. Es kann 'nicht der Zweck die- 
ser Besprechung sein, um die Beurteilung einiger herauszugreifender Werke zu 
au rechten. Es sei aber gestattet, einige grundsätzliche Überlegungen anzuschneiden, die 
sich aus der gegenwärtigen Situation ergeben. 


4 Da wäre, meine ich, vor allem zu wünschen, daß auch die sogenannten abgegangenen 
Objekte ausführlicher gewürdigt würden. Sie müßten m.E. nicht nur zur archäologi- 

ER ‘schen Rekonstruktion des früheren Befundes, sondern vor allem auch im Interesse des 

_ Bewußtseins der örtlichen Benützer dieser Inventarbände stärker einbezogen und 
‚auch abgebildet werden. In den „Kunstdenkmälern der Schweiz“ geschieht dies bei- 
spielsweise in vorbildlicher Art. Wie nützlich wäre es etwa, wenn bei der Beschrei- 
bung des stattlichen Fuggerhauses in Donauwörth die daraus weggebrachten Bestand- 
teile nicht nur aufgezählt, sondern in die Baubeschreibung eingetügt und in effigıe 
vorgestellt würden. Der großartige Bau würde dann in seiner Erscheinung nicht 
mehr nur Grundriß und Fassade sein. 


Aus einer ähnlichen Perspektive auf das Vorstellungsbild einer weiteren Zukunft 
scheint es mir auch notwendig, die Kriegsschäden, die z.B. Donauwörth um sein 
Schönstes betrogen haben, nämlich das Straßenbild der sogenannten Reichsstraße, 
eingehender und anschaulicher zu protokollieren, als es durch die Aufzählung 
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SZ 1% ff. und Ale K allzu le Plan a $.197 geschehen ist. Angesichts 


der historisierenden Tendenzen des Wiederaufbaues und der kaum zu zügelnden ver-- 
fälschenden Restaurierungen liegt hier, wie ich glaube, eine besonders ernste Ver 


pflichtung der Kunsttopographie vor. Theodor Müller 


NEUE LITERATUR ZUR MARIENKIRCHE IN LÜBECK 


DIETRICH ELLGER / JOHANNA KOLBE. St. Marien zu Lübeck und seine Wand- > 


malereien. Arbeiten des Kunsthistorischen Institutes der Universität Kiel, Band 2, 
Wachholtz Verlag, Neumünster 1951, 152. 32 Tafeln. 


GRABKE/CASTELLI. Die Wandmalereien der Marienkirche zu Lübeck, 20 we \ \ 


58 Tafeln. Hamburg 1951, Verlag Heinrich Ellermann. 


A. v. BRANDT. Die Ratskirche, in „Das Buch von St. Marien zu Lübeck“. Evan . 


gelisches Verlagswerk, Stuttgart. 


Der Band des Kunsthistorischen Institutes der Universität Kiel enthält zwei über- 
arbeitete Dissertationen. Als erstes die Baugeschichte der Marienkirche zu Lübeck 
1159—1351 von Dietrich Ellger. Der Wiederaufbau der Marienkirche gab E. Gelegen- 


heit, den Bau eingehend zu untersuchen und es gelang ihm, ein im ganzen über-- 


zeugendes Bild von der Baugeschichte zu geben und die alten Darstellungen in 


wesentlichen Punkten zu berichtigen oder zu ergänzen. Auf dem bescheidenen 


Gründungsbau folgte gegen 1200 eine großangelegte- romanische Basilika, deren 


Formen sich eng an den Lübecker Dom anschlossen. Bereits um die Jahrhundert- N 


mitte wurde das Langhaus dieser Basilika zu einer frühgotischen Halle umgebaut, 
und schon damals wurden die Seitenschiffe auf die heutige Breite gebracht. Ein Turm 
mit zwei Seitenkapellen schloß im Westen diese riesenhafte Halle ab. In den 
sechziger Jahren kam es dann über dem Bau des Chores zu einem Planwechsel; das 
Mittelschiff wurde auf die doppelte Höhe hinaufgeführt und der nun basilikale 
Chor mit Umgang und Kapellenkranz wurde nach westlichem Vorbild umgestaltet 
und zum Markt bzw. Rathaus hin durch eine monumentale Vorhalle zugänglich 
gemacht. Dieser Bau scheint gegen Ende der siebziger Jahre vollendet gewesen zu 


‘sein. 1304 beginnt man mit der Errichtung der zweitürmigen Westfassade und erst 


nach der Vollendung der Briefkapelle um 1315 führt Meister Hartwich das basilikale 
System des Chores für das Langhaus durch und erweitert die Kirche entsprechend 
der Südervorhalle auch im Norden. Die Vollendung des Langhauses fällt offen- 
bar in die dreißiger Jahre, der Ausbau der Türme zieht sich noch bis 1351 hin. 
Vielleicht hätte es der Arbeit nicht geschadet, wenn sie noch strenger auf diese Aus- 
deutung des Baubefundes beschränkt worden wäre. Die eingeschalteten kunst- 
geschichtlichen Erörterungen zur Herkunft und Verbreitung der einzelnen Bauformen 
sind gelegentlich etwas unbestimmt, ‘geben aber doch manchen Hinweis auf die 
Richtung, in der man die Ergebnisse auswerten könnte. 
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In dem zweiten Teil des Bandes behandelt Johanna Kolbe die neu aufgedeckten 
Wandmalereien in der Marienkirche. Die Verfasserin hat die Malereien noch ganz 
unberührt sehen können, so wie sie aus dem Brande herauskamen und hat die 
Wiederherstellungsarbeiten laufend verfolgt. Ihre Angaben über Erhaltungszustand 


. und Technik sind daher von besonderem Wert. Im Westen des Langhauses ist die 


Malerei offenbar nicht ganz vollendet worden. Die Wandmalereien der Marienkirche 
nimmt K. dann zum Anlaß, um allgemeinere Fragen zu erörtern. Zunächst wendet 
sie sich ikonographischen und „farbikonographischen“ Problemen zu. Einzelnen 
Deutungen wird man gern zustimmen. Die ÄAsopische Fabel von der Schildkröte, die 


fliegen lernen wollte, könnte im Norden sehr wohl auf den Krebs übertragen 


x 


worden sein. 


‘Sehr groß ist die-Zahl der Arbeiten, die K. an die Wandmalereien der Marien- 


“kirche anschließen möchte. Besonders der Werkstatt, die das Langhaus ausgemalt 


hat, wird eine erstaunliche Wandlungsfähigkeit zugetraut. Die sehr genauen Daten, 
die K. für die einzelnen Werke nennt, basieren zum guten Teil auf der Voraus- 
setzung, daß im wesentlichen immer nur eine Werkstatt tätig war und diese Werk- 
statt sich von Auftrag zu Auftrag in steigendem Maße westlichen Einflüssen geöff- 
net habe. In den Ritzgrabplatten und dem Geroldgrab sind uns aber Daten gegeben, 
(die es nahe legen, die Ausmalung des Schleswiger Kreuzganges — um ein Beispiel 
anzuführen — vor der Ausmalung der Marienkirche anzusetzen, obwohl die Schles- 
wiger Malereien dem Westen näher stehen, als die der Marienkirche. Ein Kolonial- 
gebiet hat eben seine besonderen Bedingungen und die Entwicklung läuft hier nicht 


- so gradlinig wie in den führenden Kulturlandschaften. 


* 


“ Die Einführung von H.A. Gräbke zu den schönen Aufnahmen der Wandmalereien, 


die wir Wilhelm Castelli verdanken, bringt trotz ihrer Kürze alles Wesentliche. 
Sehr eindringlich ist die Bedeutung dieser Ausmalung für die Architektur dargelegt. 
Man wird vielleicht den Bau selbst jetzt auch ein wenig anders werten müssen, denn 
es ist ganz überzeugend, daß diese Figurenfolge auch im Plan des Baumeisters vor- 
gesehen war. Die Leistungen der beiden Werkstätten im Chor (um 1275) und im 
Langhaus (um 1330) werden von dem Verfasser klar herausgestellt. Die ernsten und 
feierlichen Malereien im Chor kommen noch im wesentlichen aus der nieder- 
sächsischen byzantinisierenden Überlieferung. Mehr allgemeinverbindliche westliche 
Formeln waren dagegen für die leichtere und heitere Ausmalung des Langhauses 
maßgebend. Dabei ist das westliche Formengut in einer sehr bezeichnenden Weise 
großartig, aber auch etwas derb vereinfacht. G. versucht das Programm dieser Aus- 
malung in seinen Grundzügen herauszuarbeiten. Die feierlich ernsten Gestalten des 
Chores sind streng geordnet, in der Mitte steht die Madonna zwischen den beiden 
anderen Patronen der Kirche, in den nächsten Jochen folgen Heiligengruppen, die 
in „Chören“ zusammengefaßt sind. Im Langhaus ist die Ordnung freier. Hier ist 
mit jeder Figur eine bestimmte Person gemeint, Allerdings lassen sich nicht alle 
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ei igen netenlich benennen, da nur. einem Teil ‚individuelle‘ ‚Artribure: N, Int: 


end: Es bleibt daher auch etwas unsicher, welche Vorstellungen die Auswahl dr 
Heiligen bestimmt haben könnte, doch mag tatsächlich der Festkalender der Marien- 

kirche weitgehend Berücksichtigung gefunden haben. In eine andere Welt führt uns 
das „Fabelfenster“ der Briefkapellenwand. Es ist eine drastisch volkstümliche Predigt { 


über die Torheiten der Welt, eine Warnung vor den Irrwegen, die die Seele f 


gefährden. Es gelang nicht, alle Fabeln zu deuten, aber vielleicht bringt einmal Re 
eine Predigt- oder Sprichwortsammlung die erwünschte Aufklärung. Ein kurzer 
Überblick über die gleichzeitigen Wandmalereien Lübecks beschließt die Ausfüh- 
rungen. Mit Sachkenntnis wird den Malereien der Marienkirche das Verwandte _ 


zugeordnet und das Andersartige dagegen abgesetzt. Die schöne Ausstattung ds 
Buches macht den Band doppelt wertvoll. 

® i 
Den kleinen Aufsatz von A. v. Brandt über St. Marien als Ratskirche wird auch 
der «Kunsthistoriker mit Nutzen lesen. Auf Grund reichen Quellenmaterials werden 


die engen Beziehungen der Marienkirche zu den Kaufmannschaften und dem Rat 
dargelegt. Erst wenn man weiß, daß auch die alljährliche Einsetzung des Rates un se 
der Marienkirche vorgenommen wurde, daß in ihr die Ablösung der dirigierenden 


Bürgermeister und der amtierenden Ratsherrn stattfand, — wie überhaupt ein guter 


Teil der öffentlichen Rechtspflege in der Kirche vor sich ging, die in einer ihrer 


Kapellen auch die Urkunde des Rates und den Ratsschatz barg — dann wird man 
verstehen, warum der Haupteingang, die Südervorhalle, dem Rathaus gegenüber 
errichtet wurde. Die Marienkirche war die vornehmste Pfarrkirche der Stadt und 
nur der Rat und die drei Kaufmannschaften sowie eine Reihe der Patrizier hatten 
dort ihre Kapellen und Altäre, nicht aber die Zünfte. Max Hasse 


BEI DER REDAKTION EINGEGANGENE NEUERSCHEINUNGEN 
(Besprechung vorbehalten) 
(vgl. auch Dezember-Heft 1951, S. 332/3) 
Lars-Ivar Ringbom: Gralstempel und Paradies. Beziehungen zwischen Iran und 


Europa im Mittelalter (Kungl. Vitterhets Historie och Antikvitets Akademiens Hand- 
lingar, Del 73). 546 S., 137 Abb. Stockholm 1951: Wahlströom & Widstrand. 


Lars-Ivar Ringbom: Gallehns Hornens Bilder. SA: Hyliningsskrift tillägnad Rolf 
Pıpping, pa Hans Sextioarsdag, 1.6.1949 (Acta Academiae Aboensis, Humaniora 
XVIII). Abo 1949: Abo Akademie. 


Lars-Ivar Ringbom: Diktens “Fru Värld“ och “Världens Furste“ i kyrkportalen. SA. 
aus Studier tillägnada Henrik Cornell pa 60-arsdagen. 22 S., 4 Tf. Stockholm 1950. 


Otto Schmitt: Das Heiligkreuzmünster in Schwäbisch Gmünd. 43 S., 96 T’f. Stuttgart 
1951: Kohlhammer. 
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Heinrich Schmitz: Renaissance. Aus der Werkstatt der Künstler Italiens. 88 S., 9 Tf. 


$ Heilbronn 1951: Gauß-Verlag. 


Alfred Stange: Ueber die Einsamkeit der modernen Kunst. 102 S. Bonn 1951: 
Röhrscheid, \ 


Hans Tietze: Dürer als Zeichner und Aquarellist. 64 S., 104 Tf. (davon 9 farbig). 
Wien (1951): Schroll. 


Hans Tintelnot: Die Barocke Freskomalerei in Deutschland. 336 S., 8 Farbtf.. 
166 Abb. München 1951: Bruckmann. 


Maria Velte: Die Anwendung der Quadratur und Triangulatur bei der Grund- und 
Aufrißgestaltung gotischer Kirchen. (Basler Studien zur Kunstgeschichte Band VIII. 
91 S., 37 Abb., 14 Tf. Basel 1951: Birkhäuser.) 

Paul Vogt: Christian Rohlfs. Oewvre-Katalog der Druckgraphik. 44 (ungez.) S. m. 
e Abb. aller 185 Nummern d. Verzeichnisses. Detmold 1950: Sonderdruck der Nachlaß- 
verwaltung Rohlfs. 


Werner Weisbach: Vincent van Gogh. Kunst und Schicksal. Bd. 1: Die Frühzeit. 
228 S., 57 Abb. Basel (1949): Benno Schwabe. Bd. 2: Künstlerischer Aufstieg und 
Ende. 223 S., 83 Abb. Basel (1951): Schwabe. 


Hans Wentzel: Meisterwerke der Glasmalerei. 115 S., 247 Abb. Berlin 1951: Deut- 
scher Verein für Kunstwissenschaft. (Denkmäler deutscher Kunst). 


Hans Werthmüller: Der Weltprozeß und die Farben. Grundriß eines integralen Ana- 
' logiesystems. 183 S. Stuttgart 1951: Ernst Klett. 


Walther Wolf: Die Stellung der Aegyptischen Kunst zur Antiken und Abendländi- 
schen; das Problem des Künstlers in der ägyptischen Kunst. Zwei Aufsätze. 64 S., 
6 Tf. Hildesheim (1951): Gebr. Gerstenberg. 


Thomas Würtenberger: Der Kampf gegen das Kunstfälschertum in der deutschen 
und schweizerischen Strafrechtspflege. 179 Tf., 17 Abb. Wiesbaden (1951): Franz 
Steiner Verlag. 


Der Brunnen auf dem Altstadtmarkt in Braunschweig. (Anläßlich der Einweihung 
des von der Stadt Braunschweig wiederhergestellten Brunnens am 4. Dezember 1951), 
59 $., 23 Abb. Braunschweig 1951: E. Appelhans & Co. 


Kunst in Schleswig-Holstein 1952: Jahrbuch des Schleswig-Holsteinschen Landes- 
museums Schleswig-Schloß Gottorp (hrsgg. von Ernst Schlee). 192 S. m. Abb. Flens- 
burg (1951): Christian Wolf. 


Les Primitifs Flamands. Corpus de la Peinture des Anciens Pays-Bas Meridioneaux 
au Quinzieme Siecle. Band I, Heft 1—4: Le Musee Communal de Bruges. A. Janssens 
des Bisthoven und R. A. Parmentier. 88 S., 231 Tf. (davon 4 farbig). Antwerpen 
1951: De Sikkel. 
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AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN : 
Städt. Suermondt-Museum 
Januar 1952: Arbeiten von Dupre, Brunkow und 
Flecken. 


Reiff-Museum 

der Technischen Hochschule 

8.—22.1. 1952: Mies van der Rohe u Le Corbusier. 
30. 1.—26. 2. 1952: Arbeiten von Karl Schmitt- 
Rottluff und Ernst Nay. 


BERLIN 

Galerie Springer 

11. 1.—6. 2. 1952: Oel- und Temperabilder von 
Arnold Fiedler. 


BIELEFELD 
Städt. Kunsthaus 
6.—30.1.1952: Farbige Graphik 


BRAUNSCHWEIG 

Städt. Museum 

ab 13. 1.1952: Unbekannte Zeichnungen von Wil- 
helm Steinhausen. 

Galerie Otto Ralfs 

12.1.—10. 2.1952: Jean Arp (Paris) und Rolf 
Cavael (Garmisch). : 


BREMEN 


Kunsthalle 

bis 3.2.1952: Farbige Graphik der Gegenwart. 
13. 1.—10. 2.1952: Arbeiten von Kurt Wittenbecher. 
20. 1.—2. 3.1952: Plakate der Schweiz. 


DARMSTADT 


Landesmuseum 
Januar 1952: Biblische Darstellungen: Ausgewählte 


DORTMUND 

Museum am Ostwall 

Werke aus den Beständen des Museums. 

Januar bis Februar 1952: Gemälde, Aquarelle und 
Graphik ven Richard Seewald. 


DÜREN 
Städt. Leopold-Hoesch-Museum 
13. 1.—10. 2. 1952; 


) 


(Neuss) und Grete Gemmert (Düsseldorf), — 
Farbige Reproduktionen nach zeitgenössischen 
Kunstwerken. 
DÜSSELDORF 


Städt. Kunstmuseum am Ehrenhof 

bis 27.1.1952: Samrnlung Max Lissauer (Meister 
der Düsseldorfer Schule). 

6.1.—3. 2.1952: Aquarelle und Kleinplastik von 
Kurt Zimmermann und Paul Bindel. 

Galerie Alex Vömel 

Januar 1952: 20 Ölgemälde von Otto Mueller. 


FLENSBURG 


Städt. Museum 
1.—20. 1.1952: Wilhelm Busch (in Verbindung 


Plastik von Marga Groove » 


mit der Busch-Gesellschaft Hannover); Pfälzishe 
Sezession. eh 3 


FRANKFURT/MAIN 

Städelsches Kunstinstitut 

12. 1.—10. 2. 1952: Aquarelle von William Tur- 
ner (veranstaltet zusammen mit dem British 
Council). 

Kunstkabinett Hanna Bekker vom Rath 
Januar 1952: Aquarelle von Xaver Fuhr; Keramik. 
von Margot Link (Bern). 


HAGEN 

Karl-Ernst-Osthaus-Museum 
6.1.—3. 2. 1952:- Gemälde, Aquarelle und Graphik 
von Karl Schmitt-Rottluff. 


HAMBURG 
Kunsthalle 
(wie Dezember 1952). 


Kunstverein 

5.1.—3. 2.1952: Berliner Neue Gruppe (Gemälde, 
Plastik, Graphik). 

Museum für Kunst und Gewerbe 

Januar 1952: Kollektiv-Ausstellung Alfred Mahlau 
(Lübeck). £ { 
Museum für Völkerkunde und 
Vorgeschichte 

10. 1.—6. 2.1952: Kulturausstellung ‚Deutschland 


ostwärts der Oder und Neiße‘, veranstaltet vom 
Bund der Heimatvertriebenen. 


KAISERSLAUTERN 

Pfälzische Landesgewerbeanstalt _ 
6.—27.1.1952: Gemälde und Aquarelle von 
Oskar Moll. 


KASSEL 
Kunstverein 
13. 1.—10. 2. 1952; Otto-Pankok-Ausstellung 


KIEL 
Kunsthalle 
1: 
Künstler. 


KOLN - DEUTZ 

Wallraf-Richartz-Museum 
(Kupferstichkabinett) 

Januar 1952: Graphik von Henri de Toulouse- 
Lautrec und Edvard Mund. 


Kunstverein 
5.—30. 1.1952: ÜOlgemälde, Aquarelle und Gra- 
phik von Curt Georg Becker. 


1952: Ausstellung Düsseldorfer 


KREFELD 
Kaiser-Wilhelm-Museum 


13. 1.—10. 2, 1952: Plastik von Marg Moll 
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Kise 


! n. Curti ] 
Birken): im Sendios‘ Aquarelle vo S 
ea (Krefeld-Haan). Januar 


1952: en, j 


Kadow. 
- Museu 

x 1952: es und Spiele aus alter Zeit. MÜNSTER (Westf.) 
Landesmuseum 

Januar 1952: Westfalia Sacre, 


Westfälischer Kunstverein 
Januar 1952: Gemälde, Plastik und Graphik der 
Berliner Neuen Gruppe. 


a 
ıf 1952: © Städt. Heimatmuseum 
= Beet n un Januar bis Februar 1952: Rheinisches Steinzeug 


aus dem 16. und frühen 17. Jahrhundert, II: 
Raeren (südl. Aachen); Intarsien von Hinrich 
MON sches Nationalmuseum Buschmann (Ratingen). 

ir 1952: Alte Musik (Instrumente, Noten, 

STUTTGART 


ruar 1952: Zeugnisse religiösen Volks- . Württembergischer Kunstverein 

x aube s (Sammlung Dr. Kriss). — Die Krippen- ab 12.1.1952: Oelbilder und Aquarelle von 
sch leibt bis einschl. März 1952 geöffnet. Eduard Bargheer (Ischia); Bildwerke in Bronze 
\ $e Blans (1946—1950) von Gerhard Marks (Köln). 


war bis März 1952: Kunst der Südsee WUPPERTAL 


>. des Staatl. Museums für Städt: Museum Elberfeld 

h 6.—27.1.1952: Gemälde. Aquarelle und Zeih- 
nungen von Eduard Bargheer (Ischia); Keramik 
Arbeiten von Theodor Werner, von Margit Linck (Bern). 


BR Studio für Neue Kunst 
erie Karin Hielscher 6—27.1. 1952: Holzschnitte und Graphik von 
11.1.1952: Arbeiten von Erwin von Kreibig. F. W. Blaschke (Halle). 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 


nachweis: Abb. 1—2, 4—5 nach Aufnahmen des Westfälischen Landesmuseums, 
Abb. 3: Foto Ruprecht Rieger, Braunschweig; Abb. 6: Städt. Kunstsammlungen 


e Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Ein- 
‚sendung von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. 

Bei unverlangt eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder 
un ae übernommen. 
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R edaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München 38, Schloß Nymphenburg; Direktor 
Dr. Peter Halm, München 2, Staatliche Graphische Sammlung; Prof. Dr. L. H, Heydenreich, 
Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München. — Verantwortlicher Redakteur: 
Dr. Wolfgang Lotz. — Anschrift der Redaktion: Zentralinstitut für Kunstgeschichte 


geschichte werden an Dr. Rudolf Wesenberg, Amt des Niedersächsischen Landeskonservators, 
8 Hannover, Rudolf-von-Bennigsenstraße 1, erbeten. 
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3 DM 1.50 jeweils zuzüglich Porto oder Zustellgebühr. — Anzeigenpreis: Preise für 
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